Le décor de la piece de théitre Piticul
din grddina de vard (Le nain dans le jar-
din d’été), de Dumitru Radu Popescu,
représente la cour d’une prison; parmi
d’autres objets placés en scéne, I'auteur
indique la présence d'une statuette dont
le réle est, an début, indéfini. A mesure
que Vhistoire avance, nous comprenons
que le nain en porcelaine signifie I'unique
témoin de la souffrance et de la mort de
I’héroine. Les autres personnages, soit
parce qu’ils appartiennent au systéme
politique ou policier, soit parce qu’ils
se trouvent, en qualité de prisonniers,
loin de la vie sociale, ne peuvent pas incar-
ner la conscience qui regoit et assimile
I’événement tragique, cette conscience qui
était I'attribut du choeur dans la drama-
turgie grecque et de certains personnages
commentateurs dans le théitre moderne.
La statuette du nain symbolise donc le
silence qui entoure le sacrifice tragique :
aussi opaque que les murs de la prison,
le nain représente, au fond, l'effrayante
absence de témoins. Le spectacle Ivona,
prineipesa Burgundiei (Y vonne, princesse
de Bourgogne) de Wittold Gombrowicz
(joué au Petit Théatre, metteur en scéne
Cédtalina Buzoianu) nous offre un décor
composé d'un immense parallélépipéde
métallique ; ses barres sont lides par des
cordes flexibles parmilesquelles les acteurs
développent leurs actions. Au fond
s’éleve une tribune ol montent, tour a
tour, les possesseurs du pouvoir et qui
domine toute la scéne. La scénographie
rend visible 'un des noyaux sémantiques
du texte : les personnages (la famille royale,
aussi bien que les autres) sont les priron-
niers du Grand Réscau du Systéme ol
la liberté est illusoire et 1’écart, méme s’il
se manifeste par un pur état de neutra-
lité (Yvonne) va étre puni par la mort.
La structure séveérement géoméirique du
décor symbolise l'ordre également impla-
cable de ce royaume imaginaire, qui com-
porte, a son tour, de nombreuses connota-
tions symbholiques.

Ces deux exemples, choisis au hasard,
démontrent que le spectacle est capable
& englober des significations symboliques
et qu'une réeeption correcte du messzage
théitral est souvent conditionnée par le
déchiffrcment du symbole.

Sans doute, notre proposition ne con-
tient aucune nouveauté.

SUR QUELQUES MOYENS
DE LA CONSTRUCTION
DU SYMBOLE THEATRAL®

Daniela Gheorghe

D’une part, dans la structure profonde
de toutes les ceuvres d’art on peut décou-
vrir la matrice symbolique, le novau dense
des significations, susceptibles de  diffé-
rentes interprétations. Naissant de la
transfiguration d’un fragment du réel,
soit d’ordre spirituel, social, moral ou
affectif, I'cuvre envoie toujours a d’autre
chose aussi, uwne autre chose plus ou moins
ambigué, plus ou moins accessible. Tout
comme la pelite pierre qu’on lance dans
I'eau, elle provoque dans la conscience
réceptrice des cereles associatifs toujours
plus larges, en exercant de cette mnaniére
la fonction symbolique. Ajoutons que, de
ce point de vue, le caractére symbolique
est complémentaire au caractére auto-
nome de 'art ; concentrant 'attention du
récepteur sur sa propre structure, 'eenvre
se suffit & elle-méme, mais, en méme
temps, parce qu’elle comimence d’une cer-
taine personnalité créatrice et d’un cer-
tain temps historique, pour revenir au
sein de la méme collectivité ou d’une
autre, elle s’inscrit dans un vaste circuit
informationnel et symbolique.

D’autre part, en dehors de c¢e niveau
onthologique, le symbole surgit souvent
dans 'eceuvre d’art comme procédé du lan-
gage figuré. A ¢6té de la métaphore et de
I’allégorie, ayant un signifié plus vaste
que la premicére et moins précis que la
scconde, le symbole appartient a la classe
des tropes paradygmatiques ; les rapports
s’établissent ici in absaentia, entre cer-

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRI, MUSIQUIL:, CINEMA, TOMIZ XX11, P'.23—27, BUCARLEST, 1985

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro

23



24

tains fragments signifiants de '@uvre ct
un contenu symbolique qui va étre sus-
cité dans la conscience du récepteur. L’art
particllement, mais surtout les mythes
et les religions sont tributaires & la pensée
symbolique.

Le théatre sera, lui aussi, un bénéficiaire
de la capacité fondamentale de l'art
de construire de nombreux niveaux qui se
superposent sur l'univers de la fiction
proprement dite, en lui ajoutant une re-
marquable richesse.

Tout d’abord, il faut souligner la nature
particuliére du symbole théatral. Elle
découle de la multitude des codes dont le
fonctionnement simultané fait naitre le
spectacle. Dans les arts qui s’appuient
sur une seule matiére expressive (la poé-
sie, la sculpture, la musique), les moyens
de construire le symbole sont plus res-
traints du point de vue strictement techni-
que ; ils doivent s’adapter aux traits.de
la matiére respective et les combinaisons
se réalisent avec des éléments d’origine
commune .

Comme le film et comme les arts de la
représentation en général, le théitre a le
privilege de Vutilisation d'un matériel
visuel et auditif divers, non homogene.
Commencant avec le texte dramatique,
le spectacle réunit, dans une synthése
spécifique, tout ce qui tient du jeu des
acteurs (intonation, mymique, geste, mou-
vement), ensuite les costumes, le maquil-
lage, les objets de récusite, les lumiéres,
les bruits, le fond musical. Donc, les mo-
yens de construire le symbole se ramifient
dans une mesure directement proportion-
nelle avec le nombre des codes engrenés.

Le metteur en scéne dispose de laliberté
de construire ’édifice symbolique en
faisant appel & deux, & plusieurs ou a
tous les facteurs constitutifs du spectacle.

Voild donc que 1'objet de notre analyse
s’aveére extrémement touffu et difficile
& aborder, si nous le plagons dans la pers-
pective de la pluralité des éléments qui
composent I'acte théitral. Comme nous
I’'avons déja dit, le noyau symbolique dans
le spectacle implique des éléments qui
appartiennent & un groupe de minimum
deux codes. Si 'unique source matérielle
de la signification pour le texte dramati-
que est le langage verbal, & celui-ci s’a-
joute forcément dansle spectacle au moins
le code de l'intonation, qui peut intensi-
fier ou parodier, amplifier ou trenverser

les sens immédiatement perceptibles de
la, piéce.

Dans un spectacle avec Roméo et Ju-
liette, réalisé par Citilina Buzoianu au
studio de UInstitut d’Art Théatral et
Cinématographique, les interprétes des
adolescents disaient les tirades lyriques
avec unc ironie détachée, avec malicio-
sité et avee un évident plaisir ludique.
Dans l'ceuvre shakespearienne, ces pas-
sages supportaient Vinfluence de la préei-
osité euphuistique, variante anglaise du
maniérisme de la Renaissance européenne.
Dans le spectacle, le procédé du metteur
en scéne, repris avec insistance, symbo-
lisait un certain non-conformisme des
jeunes personnages, dont la maniére im-
médiate et facile de manifestation était la
parodie du langage & la mode de la société
adulte. Dans un Hamlet, plus ancien,
monté par Dinu Cernescu au théitre
«Nottara », le décor, par son exten-
sion sur les galeries latérales de la salle,
suggérait la construction labyrinthique
du chiteau d’Elseneur,les espaces téné-
breux et trompeux cachant un danger
potentiel pour ceux qui les habitent. La
fonction de la scénographie était doublée
du style de jeu des acteurs et de certaines
modifications des relations entre les
personnages (Horace, par exemple, ap-
parait ici comme espion de Fortinbras &
la cour de Danemark), de telle maniére
que, dans son tout, l’histoire du prince
Hamlet devenait le symbole de la tragé-
die engendrée par les intrigues politiques et,
la lutte pour le pouvoir. Nous voyons,
done, que les différents compartiments
du spectacle sont inter-relationnés et que
aucun d’entre eux ne peut se constituer
isolement, comme messager de la fonction
symbolique. La variété des facteurs vi-
suels et auditifs qui participent a la cons-
truction du symbole lui offre le carac-
tére multi-étagé spécifique.

La valeur d’un élément ou d’un autre
dans le groupe des signifiants oscille en
fonction de la structure interne du sym-
bole. Souvent, le mot, la mymique, les
gestes ou le décor, le contre-point verbe-
musique vont détenir la position-clé auy
cadre de la démarche du metteur en scene.
Ici intervient la nécessité d’une «habi-
leté » esthétique particuliére de la part
des créateurs du spectacle. Ils travail-
lent aveec des matériaux qui appartien-
nent & de différents palliers d’organisa-
tion du réel : le code verbal, des codes
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socio-culturels (kinésiques, proxémiques,
le code de Vintonation, de la mode, des
couleurs etc.) ; enfin, les codes, plus labiles,
qui gouvernent la perception sensorielle
et 'affectivité. Or, & I'intérieur de chaque
code, le mode de transmission de la signi-
fication est autre ; ’obligation, sous 1’as-
pect artistique, de I’équipe de réalisateurs
est de sélectionner justement les éléments
qui peuvent s’équilibrer et se renforcer
réciproquement au cadre du syntagme
visuel-auditif et dont les mécanismes in-
formationnels ménent & la génération du
symbole. Un exemple éloquent nous offre
le spectacle de Ploiesti « Jocul dragostei
si-al intimplérii » (Le Jeu de UAmour et
du Hasard) de Marivaux, la fameuse
comédie lyrique basée sur le théme de la
naissance de ’amour (mise en scéne Dra-
gos Galgotiu) ; ici, le pere et le frere de
I’héroine sont doués, d'une maniére inat-
tendue, par le metteur en scéne chacun
d’une infirmité physique : le premier est
aveugle, le second a un pied en bois. Les
relations de ces personnages avec les jeunes
amourcux sont étranges, se compo-
sant d’un mélange mal dosé d’autorité
paterne et, respectivement, fraterne, de
complicité et d’indifférence. L’intention
de construire un symbole est évidente,
mais il est compromis avant de se crysta-
liser, parce que les trois éléments compo-
sants (les caractéristiques physiques des
personnages, leurs relations avec les autres
et les sens du texte) se séparent radicale-
ment. Mais il y 2 dans le méme spectacle
un immense lit balangoire, employé avee
ingéniosité par les interpretes des deux
couples comme espace de prédilection des
jeux amoureux et qui symbolise clairement
la tension érotique qui traverse la piece.
Au but d’une premiére et modeste clas-
sification des symboles théatraux, la pers-
pective la plus avantageuse nous semble
étre celle des rapports (trés discutés a
notre époque) entre le texte et le spectacle.
De ce point de vue, la premiére caté-
gorie est constituée par les symboles pré-
existants dans le texte dramatique et que
le metteur en scéne transfére intégrale-
ment dans le spectacle, en leur cherchant
des équivalents scéniques adéquats. En
fonction de la nature de 1’élément symbo-
lique proposé par le dramaturge (person-
nage, décor, objet de récusite ete.), le
spectacle construit sa propre structure
rhétorique, en accordant & ’élément res-
Pectif la priorité méritée, mais en méme

temps, en douant de significations simi-
laires les éléments de l'immédiat voisi-
nage. Le personnage symbolique portera
un certain costume et Sson apparition
va étre accompagnée par un certain
fragment musical, le décor symbolique
sera inondée d’une certaine lumiere, 1’ob-
jet symbolique sera placé dans un certain
coin de la scéne — voici quelques solu-
tions, sans doute, parmi les plus faciles
et prévisibles. De cette manicre, le sym-
bole littéraire contamine également, d’au-
tres facteurs du spectacle, se propageant
dans les différentes stratifications, sui-
vant une trajectoire, soit suggérée déja
par le dramaturge dans les indications
entre les parentheses, soit choisie par le
metteur en scéne, acteurs, scénographe.

Un autre aspect que nous désirons sou-
ligner est celui de l'agrandissement de
I’impact ¢émotionnel provoqué dans le
spectacle par certains symboles dramati-
ques, par comparaison avec leur récep-
tion pendant la lecture. Dans le final du
drame de Tchekhov, les bruits qui an-
noncent la destruction de la Cerisaie et
les fenétres cloudes de la maison ol est
resté, oublié par les autres, le vieux ser-
viteur Firs, suggérent intensément le
déclin d’une famille, d'une époque, d’une
catégorie sociale. La participation affec-
tive du spectateur est, dans ce moment,
sensiblement amplifiée vis-a-vis de celle
ressentie par le lecteur.

La représentation théatrale constitue
un véritable assaut sur nos capacités sen-
sorielles, en nous sollicitant, de c¢c point
de vue, plus que la lecture. Faisant appel
2 cet argument, certains commentateurs
ont affirmé que la picee de théitre repré-
sente un acte artistique incomplet, qu’elle
gagne sa plénitude exclusivement sur la
scene. Les choses sont ainsi en ce qui con-
cerne le scénario dramatique, dont le
role, dans la commedia del arte ou dans
le happening moderne se réduit & l'ac-
tion d’offrir une simple esquisse du dérou-
lement du spectacle. Au reste, les e®uvres
dramatiques sont indépendantes, comme
un poéme ou un roman. La supériorité
numérique des matériaux expressifs em-
ployés par le théitre n’influence pas sur
l’autonomie du genre dramatique. Il s’agit
de domaines artistiques dont les structures
et les modalités de réception sont diffé-
rentes, ce qui n’influence pas l'intégralité
et la qualité esthétique des productions
de 'un ou de Pautre.
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Comme littérature, la pitee de théitre
est un tout; elle peul devenir (ou non)
compasante d’un autre tout : le spectacle.
Cette double appartenance a donné nais-
sance & d’innombrables controverses, qui
soutenaient soit que le théatre est un genre
littéraire, soit que la dramaturgie est une
annexe du spectacle. La vérité semble
résulter, comme toujours, de la réconci-
liation des extrémes.

Revenons & 1’objet de cat écrit et es-
sayons de définir une seconde catégorie des
symboles théatraux. Le spectacle avec
Richard II1 du Petit Théitre (mise en
seéne Silviu Purcarete) nous offre une
image du héros titulaire qui s’inscrit dans
la sphére de nos attentes : I'intelligence ma-
1éfique, 1’égoisme, la lucidité, la cruauté,
le désir de pouvoir, le désorientation fi-
nale sont clairement esquissés dans le
jeu de l'interprete (Stefan Iordache). Re-
prenant les connotations du texte shakes-
pearien, le metteur en scene crée une série
de symboles qui relévent avec prégnance
le caractére monomaniaque du person-
nage. Voici, par exemple, la modalité
« contre-point» dont est réalisée la scéne
de 1a demande en mariage de lady Anne
ot la scéne de la conquédte du trome. La
stratégie employée pour la séduction de
la femma est basée exclusivement sur les
qualités « d’acteur» de Richard, I’état du
personnage étant, dés le début jusqu'a
la fin, profondément mimétique; diffici-
lement, avec répulsion, & simulele désiré
quoi que 1’8tre qui se trouve devant soi
est capable de susciter, si non 'affection,
au moins quelques impulsions instine-
tuolles. (o qu’ici est un pur cabotinisme
ot une grossicre mistification, dans la
scéne du trone gagne Yemprointe de
Pauthenticité ; vis-a-vis de cet objet ina-
nimé, signe de la royauté, Richard a les
gestes sensuels ot tendres de la véri-
tablo passion. La mémoire du spoectateur
réunitles deux scenes par une accolade sym-
bolique, qui reléve la concentration de
toutes les facultés du héros dans une uni-
que direction : obtenir le pouvoir. -

C’est le type de symbole que le texte
ne contient pas explicitement, mais qui
peut naitre de ’exploration de ses sens
latents. Avec cotte catégorie, mous nous
trouvons probablement au champ le plus
fertile de l’'investigation de la mise en
seéne. L’ceuvre dramatique porte autour
de soi une auréole de significations, dont
Déclat s’éteint peu & peu, & mesure que

nous nous éloignons du noyau. Les auteurs
du spoctacle ont la possibilité de dé-
couper cortaines parties de ce sémantisme
latent ot de les illuminer d’une maniéro
préférenticlle. Dans le spactacle avec « Fur-
tuna» (L’orage) de Shakespeare (au
Théatre « Bulandra»), Liviu Ciulei place
autour de la sceéne circulaire quelques objets
qui évoquent certaines époques cultu-
relles; l'ile de Prospero n’est pas issue
d’'une Méditerranée quelconque, mais des
eaux infinies des connaissances humaines.
Le symbolisme scénographique accentue
le caractére exponentiel du personnago
(mélange de magicien et savant) et de
T’ile (lieu de la pensée libre, de la contem-
plation de la nature ot de I’expérimentation
fantastique). Dans le spectacle avec Des-
ieptarea primdverid (Le réveil du prin-
temps) de Wedekind (le Théitre National
de Jassy, section de Suceava), le metteur
en scéne Cristina Iovitd imprégne le com-
portement du personnage Wendla Berg-
mann (interprétée par Mioara Ifrim) d’un
symbolisme diffus, résulté de 1’'interrac-
tion de la mymiquo, des gestes, du mouve-
ment. Autour de ’adolescente Wendla
volent des papillons imaginaires, ses mou-
vemaents forment dans 1’air des arabesques
délicats, elle entend la musique suave et
secrete de la nature qui renait. L’appari-
tion de I’héroine est une danse gracieuse
at éphéméra que la réalité va bientoét dé-
truire par la maternité indésirable et par
la mort.

La série des exemples peut continuer &
I’infini ; comme nous venons de 1’affirmer
déja, les significations adjacentes du texte
offrent des possibilités des plus vastes
dans la direction de I'insertion symbolique
au niveau de tout compartiment du spec-
tacle. Ces possibilités grandissent propor-
tionnellement avec le degré d’ambiguité
et polysémantisme de ’cuvre.

Enfin, une troisitme et derniére caté-
gorie que nous discutons ost composée
des symboles crystallisés en dehors ou
méme contre les sens du texte. Nous no
discutons pas ici la 1égitimité de ce modeéle
d’exégése de la mise en scene. Il est pos-
sible qu’en @itribuant & P’euvre dramati-
que le role d’un simple prétexte, le spec-
tacle construise un systéme de signifi-
cations, en s’opposant ou on ignorant
expreés les thémes de la picce. De toute
facon, c¢’edt une entreprise témérajre et
risquée parce qu’elle présuppose de la
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part du metteur en scéno 'effort de créer
un discours homogéne ef cohérent, dans
les cenditions de la pulvérisation de la
structure interne offerte par la piece.
L’6chec fréquent de telles tentatives est
dh soit & Vinconséquence de la mise en
sceéne, soit, la plus souvent, & la résistance
opposée par 'euvre méme. Dans le spec-
tacle avec A doudsprezecea moapte (La
12¢ nuit) (le Théatre National de Buca-
rest), le metteur en scéne Anca Ovanez
Dorosenco établit un parallele entre l'in-
tendent Malvolio et Arturo Ui, le person-
nage dont ’ascension récapitulait, dans le
drame de Brecht, la voie vers le pouvoir
de Hitler. Malvolio porte des habits mo-
dernes bourgeois (allusion & la classe qui,
dans’ordre de 'histoire, vient de remplacer
Paristocratic); ivre avec l’illusion de la
victoire, il tourne frénétiquement un globe
de la Terre, placé exprés dans un coin de
la scene (symbole repris par le metteur
en scéne du film de Chaplin ILe Diodla-
tour ); lorsque les projets de grandeur
lui scnt déjoués, Malvolio profére des
insultos & 1’adresse de ses maitres et, fina-
lement, sa stature se dresse d’'une manieére
menacante au-dessus des autres person-
nages. Quoique admirablement soutenu
par l'interprétation d’Ovidiu Tuliu Moldo-
van, le personnage ne parvient & s'inté-
grer que partiellement dans 'univers du
spectacle. Dans un monde des jeux de
P’amour, de 1’érotisme ambigu, de la nos-

*Texle qui a fait l'objet d’une communication
qui a eu lieu au cadre des Sessions scientifiques de

talgio, de I'illusion, de la farce, du bon-
heur perdu ot retrouvé, l'analogie Mal-
volio-Arturo Ui-Hitler ost ressentie par
le spectateur comme artificielle.

Dans un autre ordre d’idées, la défini-
tion rigoureuse de cette derniére catégorie
implique unec teinte prononcée do subjec-
tivité. C’est diificile d’apprécier si le sym-
bolo proposé par le metteur en scéne appar-
tient cu non & la sphére sémantique de
P'eeuvra. Le dépassement de notre sys-
teme d’attentes, composé de 1’éducation,
de la sensibilité, du bagage culturel, des
préférences ete., peut nous déterminer
a placer d'une maniére erronée le symbole
respectif en dehors du groupe de signifi-
cations de la piéce. D’autre part, aussi
vaste qu’il soit, le territoire occupé par
les sens du texte dramatique est pour-
tant limité par des frontieres. La diffi-
culté est de les découvrir, au moins ap-
proximativement, et surtout d’établir &
qui revient 1’obligation de les tracer: &
Pauteur lui-méme, au critique ou, finale-
ment, au public.

Nous nous arrétons ici avec notre mo-
deste tentative de clarifier certains aspects
liés & la genése et au fonctionnement des
symboles dans le spectacle de théatre.
Ils comstituent un probléme complexe et
fascinant qui mérite, sans doute, un ef-
fort plus ample de la part des chercheurs
de spécialité.

PInstitut d’hisloire de 1’art, le 6 Juin 1985.
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